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Einführung
Zum Verhältnis von Musik und Nationsbildung im 19. Jahrhundert
Musik spielte im ›langen‹ 19. Jahrhundert eine zentrale Rolle im Leben der Menschen. Ihre
soziale und politische Bedeutung lässt sich am Beispiel der Nationsbildung im mittleren
Europa ermessen, die dort anfangs in hohemMaße von Gesangs- undMusikvereinen getra-
gen wurde. Darüber hinaus hatte Musik großen Einfluss auf die Konstruktion nationaler
Kulturen und Identitäten. Insbesondere die Deutschen definierten sich als Nation der Mu-
sik. Auch in Italien, in Frankreich und in Ostmitteleuropa wurde im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts Musik national codiert. Die Ausdifferenzierung national verstandener
Musikkulturen beruhte aufWahrnehmungen, interpersonalen Kontakten und Netzwerken,
die im Laufe des Jahrhunderts stark zunahmen. Dies lässt sich mit dem Ansatz der Transfer-
geschichte gut erfassen.
Der programmatische Titel des Symposiums wird zum Anlass genommen, grundsätzlich
über das Verhältnis von Musik und Geschichte nachzudenken. Obwohl sich die Bedeutung
von Musik auch in zahlreichen anderen historischen Themenfeldern nachweisen ließe, ist
das Interesse von Historikern an diesem Bereich der Kulturgeschichte bislang gering ge-
blieben. Insbesondere der Trend zu interpretations- und rezeptionsgeschichtlichen Heran-
gehensweisen in der Musikwissenschaft eröffnet jedoch für Historiker neue Felder der
interdisziplinären Kooperation.1 Zugleich legt er auf Seiten der Musikwissenschaft eine
stärkere Berücksichtigung historischer Methoden und theoretischer Diskussionen nahe.
Zudem beruht das heutige Wissen über die Praxis der Musik vor ihrer technischen Repro-
duzierbarkeit auf textuellen Quellen, deren Interpretation den Kern der Geschichtswissen-
schaft bildet. Ein weiterer Anlass für die Berücksichtigung historischer Methoden und
Forschungen ist die Funktionalisierung vonMusik in der kulturellen, konfessionellen und na-
1 Vgl. insbesondere den programmatischen Aufsatz von Hans Joachim Hinrichsen, »Musikwissenschaft.
Musik – Interpretation – Wissenschaft«, in: AfMw 57 (2000), S. 78–90. Vgl. zur Rezeptionsforschung
u.a. Rezeptionsästhetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hrsg. von Hermann Danuser und
Friedhelm Krummacher, Laaber 1991.
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tionalen Identitätsbildung der Gesellschaft im 19. Jahrhundert, die große Auswirkungen
auf deren ästhetische Entwicklung hatte. Das Symposium versucht auf der Basis dieser
Gedanken und der einzelnen Referate, neue Möglichkeiten einer interdisziplinären Zusam-
menarbeit zwischen den beiden Nachbardisziplinen auszuloten, thematisiert die große au-
ßerkünstlerische Wirkung von Musik im 19. Jahrhundert und diskutiert das Potential von
Musik als Quelle für historische Studien.
Die soziale Reichweite von Musik
Im 19. Jahrhundert standen Musikinstitutionen, darunter insbesondere die Oper, im Zen-
trum der Gesellschaft. Dies manifestiert sich in der urbanen Geographie europäischer
Metropolen, in denen die Operntheater und manchmal auch die Konzerthäuser eine ähn-
lich zentrale Position einnehmen wie die mittelalterlichen Kathedralen. Die hohen Inves-
titionen in Operntheater und Konzerthäuser erklären sich durch deren repräsentative
Funktion. Die Fürsten und Staaten schmückten sich seit jeher mit diesen Kulturinstitu-
tionen, im 19. Jahrhundert auch zunehmend die aufstrebenden Städte, bestimmte soziale
Schichten wie der Adel und das Bürgertum und im mittleren Europa Nationalbewegungen.
Zudem waren vor allem die Operntheater soziale Treffpunkte, an denen die Eliten zusam-
menkamen und insbesondere zu Zeiten von politischer Unterdrückung wie etwa im Vor-
märz eine kritische Öffentlichkeit bildeten.
Die soziale Ausstrahlung vonMusik zeigt sich in der Sängerbewegung, die in Deutschland
vor der Reichsgründung neben den Turnern den mächtigsten Pfeiler der Nationalbewegung
bildete.2 Zehntausende und seit den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts Hunderttausende von
Menschen organisierten sich in Sänger- und Musikvereinen, trafen sich auf Sängerfesten
und sangen dort für die Einheit und Freiheit ihrer Nation. In Böhmen war dies sehr ähn-
lich, und auch bei anderen »kleinen Nationen«3, die sich im Rahmen der mittel- und ost-
europäischen Imperien entwickelten und vorwiegend auf kulturellen Definitionskriterien
beruhten, hatte die Musik im späten 19. Jahrhundert eine zentrale politische Funktion. In
Westeuropa gab es dagegen keine derart organisierte Massenbewegung für die Musik. Das
lag vor allem an deren unterschiedlicher Position im Rahmen der Nationalbewegung.
In England und Frankreich erfolgte die moderne Nationsbildung im Rahmen existierender
Staaten, so dass kulturelle Kriterien und Institutionen keine so wichtige Rolle spielten.
2 Vgl. für Deutschland Dieter Langewiesche, »Die Schwäbische Sängerbewegung in der Gesellschaft
des 19. Jahrhunderts – ein Beitrag zur kulturellen Nationsbildung«, in: ders., Nation, Nationalismus,
Nationalstaat in Deutschland und Europa, München 2000, S. 132–171. Vgl. zur Sängerbewegung in Böhmen
und anderen Ländern Ostmitteleuropas Philipp Ther, »Teatro e nation-building: Il fenomeno dei Teatri
nazionali nell’Europa centro-orientale«, in: Contemporanea 6/2 (2003), S. 265–290. Vgl. zum größten
Sängerfest vor der Reichsgründung 1865 in Dresden die ausführliche Berichterstattung in: Dresdner
Journal 25.7.1865, S. 3f. und 26.7.1865, S. 2f.
3 Vgl. zu diesem Begriff Miroslav Hroch, Die Vorkämpfer der nationalen Bewegung bei den kleinen Völkern
Europas. Eine vergleichende Analyse zur gesellschaftlichen Schichtung der patriotischen Gruppen, Prag 1968,
S. 9f. Der Begriff der kleinen Nation hängt nicht von deren räumlicher oder demographischer Größe
ab, sondern leitet sich davon ab, ob die jeweilige Nation eine ununterbrochene Tradition eigener Staat-
lichkeit und einer eigenen Hochkultur aufweist.
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Doch auch dort wurde Musik zunehmend national codiert, da die Romantiker im
Reich der Töne einen Ausdruck des Volksgeistes gefunden zu haben glaubten.4 Zahlreiche
Liberale betrachteten die öffentlichen Operntheater und Konzertsäle zudem als einen Ort
des sozialen Ausgleichs, in dem alle Zuschauer bzw. Zuhörer sich jenseits ihrer Klassen-
schranken vereinten.5 Diese Vorstellung war gepaart mit dem ästhetischen Ideal eines
Gesamtkunstwerkes.6 Eine weitere Einheitsutopie lag darin, dass Musik eine Nation ver-
einen könne und etwas spezifisch Nationales ausdrücke.7
Die Musik in den Nationalbewegungen
Diese Idee fand vor allem in Deutschland zahlreiche Anhänger. Musikpublizisten wie Franz
Brendel und Komponisten wie Richard Wagner vertraten im Jahrzehnt vor der Revolution
von 1848 die Vorstellung, dass es einen nationalen Klang und Stil sowie eine Sendung der
Deutschen in der Musik gebe.8 Bereits seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts lässt sich
das Konstrukt einer spezifisch deutschenMusik außerdem anhand der Bach-Rezeption nach-
weisen, die von Hans-Joachim Hinrichsen und Michael Heinemann behandelt wurde.9
Diese nationale Vereinnahmung von Musik mag heute befremden, aber sie muss im
Kontext der Nationsbildung und des Nationalismus gesehen werden, der sich im mittleren
und östlichen Europa überwiegend auf kulturelle Kriterien stützte und in der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts immer mehr Anhänger gewann. Vor allem die Oper entwickelte
sich zu einem der Kristallisationspunkte nationaler Identitäten und der Versuche, National-
kulturen zu definieren. Dagegen war es schwieriger, die Instrumentalmusik national zu co-
dieren, weswegen die Oper fortan im Vordergrund dieser Einführung in das Symposium
und der einzelnen Referate stehen wird.
4 Vgl. zum veränderten Musikverständnis in der Romantik Hans-Heinrich Eggebrecht,Musik im Abend-
land. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur Gegenwart, München 1991, S. 592– 648.
5 Vgl. Lothar Gall, Bürgertum in Deutschland, Berlin 1989, S. 201 und S. 213. Ähnlich dachte das Bür-
gertum im Vormärz auch in Frankreich. Vgl. James H. Johnson, Listening in Paris. A Cultural History,
Berkeley 1995, S. 270–280.
6 Vgl. Udo Bermbach,Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-ästhetische Utopie, Frank-
furt a.M. 1994.
7 Vgl. u. a. die Schriften von Giuseppe Mazzini, Filosofia della Musica, hrsg. von Marcello De Angelis,
Florenz 1977, S. 33–77. Für den Hinweis auf diese Schriften Mazzinis danke ich Prof. Carlotta Sorba
von der Universität Padua.
8 Vgl. zur Konstruktion von Nationalstilen im internationalen Vergleich Helga de la Motte-Haber,
Nationaler Stil und europäische Dimension in der Musik der Jahrhundertwende, Darmstadt 1991. Über die
Konstruktion spezifisch deutscher Musik ist im vergangenen Jahrzehnt umfangreiche Literatur erschie-
nen. Als wegweisend können u.a. gelten: Music and German National Identity, hrsg. von Celia Applegate
und Pamela Potter, Chicago 2002; Deutsche Meister – böse Geister? Nationale Selbstfindung in der Musik,
hrsg. von Hermann Danuser und Herfried Münkler, Schliengen 2001.
9 Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Bach und die Nachwelt. Rezeption, Interpretation
und Edition, Bd. 1–3, Laaber 1997–2000. Hans-Joachim Hinrichsen sei an dieser Stelle herzlich für seine
inhaltliche und organisatorische Unterstützung bei der Veranstaltung dieses Symposiums gedankt.
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Eine Betrachtung über die Verbindung zwischen Musik und Nation im langen 19. Jahr-
hundert darf sich nicht in Strukturen erschöpfen, sondern muss sich auch mit den histori-
schen Akteuren des zunehmend autonomen Systems der Musik befassen. Fast alle promi-
nenten mittel- und osteuropäischen Komponisten, die zwischen 1810 und 1830 geboren
und im unruhigen Jahrzehnt vor der Revolution von 1848 politisch sozialisiert wurden,
waren eng mit der jeweiligen Nationalbewegung verbunden oder sympathisierten mit
dieser. Dies kann exemplarisch am Beispiel von Richard Wagner gezeigt werden, der in
seinen Dresdner Jahren und im Züricher Exil in Abgrenzung von der italienischen und
französischen Tradition eine spezifisch deutsche Programmatik der Oper entwickelte.10
Diese setzte sich zwar auch im eigenen Land erst nach zwei Jahrzehnten durch, doch
nach der Reichsgründung stieg Wagner zu einer der kulturellen Identifikationsfiguren des
protestantischen Bürgertums auf. Dagegen erzeugte seine national codierte Programmatik
der Oper im Ausland Gegenreaktionen. In Italien reagierte die große Mehrheit der Musik-
publizisten auf die Herausforderung durch Wagner, indem sie ihrem Land eine spezifisch
nationale, auf Melodiosität und Sangbarkeit orientierte Musiktradition zuschrieben und
Verdi zur Identifikationsfigur emporhoben, die die Nation nach außen repräsentierte.11 In
Frankreich wurde in Reaktion auf die Niederlage von 1870/71 die Société Nationale de
Musique gegründet, um auf dem Gebiet der Musik ebenfalls mit dem Deutschen Reich
konkurrieren zu können.12
Auch die Tschechen ›erfanden‹ – zunächst unabhängig vomWagnerismus – eine eigene
nationale Tradition der Musik und der Oper.13 Sie entwickelten im Vormärz den Mythos,
dass die Tschechen eine besonders musikalische Nation seien, der sich bis heute in dem
Sprichwort »kdo %ech, ten musikant« (wer ein Tscheche ist, der ist ein Musikant) gehalten
hat.14 Ferner behaupteten einige Aktivisten der Nationalbewegung, dass sich das Tschechi-
sche wegen der regelmäßigen Betonung der ersten Wortsilbe besonders gut für die Oper
eigne. Die tschechische Nationalbewegung investierte aufgrund der politischen Unter-
10 Es gibt in der umfangreichen Literatur über Wagner nur wenige Publikationen, die ihn in seinem
zeitgenössischen Kontext im vorrevolutionären Dresden und in seinen Züricher Jahren als ›Nation-
builder‹ bzw. als einen der Ideologen der Nationalbewegung deuten. Aufschlussreich und konzis ist hier
Hannu Salmi, Imagined Germany. Richard Wagner’s National Utopia, New York u. a. 1999.
11 Vgl. zur Wagnerrezeption in Italien u. a. Ute Jung, Die Rezeption der Kunst Richard Wagners in Italien,
Regensburg 1974. Vgl. zum Mythos von Verdi als Stifter der nationalen Einheit Italiens Birgit Pauls,
Giuseppe Verdi und das Risorgimento. Ein politischer Mythos im Prozeß der Nationenbildung, Berlin 1996.
12 Vgl. zusammenfassend Michel Duchesneau, L’Avant-garde musicale à Paris de 1871 à 1939, Paris 1997,
S. 15–17; Sieghart Döhring und Sabine Henze-Döhring, Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert, Laaber
1997, S. 282. Ausführlich wird die Geschichte der Société behandelt in Michael C. Strasser, Ars Gallica.
The Société Nationale de Musique and its Role in French Musical Life, PhD Diss. Univ. of Illinois 1998.
13 Auf dem Symposium wurde Böhmen im letzten Referat über »Smetana und die Tschechen als musi-
kalische Nation« behandelt, das hier jedoch aus Platzgründen nicht noch einmal eigens abgedruckt,
sondern in den einführenden Text integriert wird. Vgl. zum Themenkomplex Oper und Nation in Böh-
men u. a. Philipp Ther, »Teatro e nation-building«; ders., »Geschichte und Nation im Musiktheater
Deutschlands und Ostmitteleuropas«, in: Zeitschrift für Geschichtswissenschaft 2 (2002), S. 119–140.
14 Vgl. zum Mythos der Tschechen als musikalischer Nation Vladimír Macura, Znamení zrodu. $eské
národní obrození jako kulturní typ (Die Bedeutung der Geburt. Die tschechische nationale Wiedergeburt
als kultureller Typ), Prag 1992, S. 197.
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drückung in Österreich vorwiegend in kulturelle Institutionen und das Národní Divadlo
als Prestigeobjekt. Das Prager Nationaltheater sollte der Pflege des tschechischen Opern-
und Theaterrepertoires dienen, wobei die Oper das Sprechtheater rasch an Bedeutung
hinter sich ließ. Das tschechische Beispiel zeigt außerdem, dass die Komponisten an der
Nationalisierung der Oper und teilweise der Instrumentalmusik tatkräftig beteiligt wa-
ren. Ähnlich wie zuvor Wagner in Dresden trat Smetana für eine Nationalisierung der
Oper ein. Als Kapellmeister des ersten selbstständigen tschechischen Landestheaters, das
1862 eröffnete, setzte er diese Nationalisierung in der kulturellen Praxis, d.h. der Gesangs-
sprache und des Repertoires möglichst weitgehend durch. Analog zu Wagner befasste sich
Smetana außerdem in seinen eigenen Bühnenwerken überwiegend mit der Geschichte der
eigenen Nation.15 Hier gibt es etliche Parallelen zu Stanisław Moniuszko, Michail Glinka
und Ferenc Erkel, die entweder bereits zu Lebzeiten oder postum als die Gründerväter der
polnischen, russischen und ungarischen Oper angesehen wurden. Ihre populärsten Werke
wurden als Nationalopern gefeiert und beispielsweiseDie Verkaufte Braut in Prag undHalka
in Warschau bis zum Ersten Weltkrieg am Tschechischen Nationaltheater bzw. dem Teatr
Wielki in der polnischen Hauptstadt über tausend Mal aufgeführt. Daraus ergeben sich
Zuschauerzahlen von weit über einer Million allein an diesen beiden repräsentativen
Häusern. Hinzu kamen Aufführungen in Freilichtbühnen, Volkstheatern und Kurorten.
Genres der Musik, die man heute als E-Musik verorten würde und daher die besondere
Aufmerksamkeit der Musikwissenschaft genießen, hatten somit eine soziale Reichweite,
die später erst der Film und das Radio wieder erreichten.
Wie bereits Carl Dahlhaus feststellte, bilden Nationalopern keine klar abgrenzbare musi-
kalische Gattung.16 Sie haben keinen einheitlichen Stil oder bestimmte Harmoniefolgen
oder Rhythmen, die man im essentiellen Sinne als deutsch, tschechisch oder polnisch de-
finieren konnte. Noch schwieriger war die »invention of tradition«17 in der Instrumental-
musik. Doch die Nationalisierung der Oper in den zeitgenössischen Diskursen, in der
Gesangssprache und den Inhalten ging Ende des 19. Jahrhunderts so weit, dass zahlreiche
Zeitgenossen sie als einen Ausdruck der Nation empfanden. Auch wenn man heute die
nationalen Stile in derMusik als Erfindung dekonstruieren kann, so bleibt doch die Rezeption
15 Bei Wagner steht auf den ersten Blick der Mythos im Vordergrund, der aber aufgrund seines roman-
tischen Geschichtsverständnisses als eine Verlängerung der Geschichte in die mündlich überlieferte
Frühgeschichte anzusehen ist. Wagner selbst sprach in seiner ersten Schrift über die Nibelungen davon,
im Mythos eine »Volksgeschichte« (im Gegensatz zur einseitigen und positivistischen Wissenschaftsge-
schichte) darstellen zu wollen. (Richard Wagner, »Die Wibelungen. Weltgeschichte aus der Sage«, in:
ders., Sämtliche Schriften und Dichtungen, Leipzig 61912–1914, Bd. 2, S. 115–165, hier: S. 123.) Vgl. zum
Geschichtsverständnis Wagners auch detailliert Petra-HildegardWilberg, Richard Wagners mythische Welt.
Versuche wider den Historismus, Freiburg 1996, S. 17–21.
16 Dahlhaus sieht Nationalopern primär als ein Rezeptionsphänomen an. Vgl. seine Betrachtungen zu
Nationalopern in Carl Dahlhaus, Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber 21989, S. 181–190. Vgl. zu National-
opern außerdem Wulf Konold, »Nationale Bewegungen und Nationalopern im 19. Jahrhundert«, in: Der
schöne Abglanz. Stationen der Operngeschichte, hrsg. von Udo Bermbach und Wulf Konold, Berlin u.a. 1992,
S. 111–128; Ther, »Geschichte und Nation«.
17 Vgl. zu diesem Begriff The Invention of Tradition, hrsg. von Eric Hobsbawm und Terence Ranger,
Cambridge 1983.
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durch das damalige Publikum bestehen. Die Opernbesucher empfanden die MusikWagners
Ende des 19. Jahrhunderts häufig als typisch deutsch, Smetana wurde im affirmativen Sinne
als Tscheche verstanden, Moniuszko als Vater der polnischen Oper etc.
Die internationale Dimension der Nationalkulturen
Im Bewusstsein der Öffentlichkeit und in der Aufführungspraxis war die einst noch völ-
lig internationale Welt der Oper am Ende des 19. Jahrhunderts in nationale Schulen unter-
teilt. Wie man vor einem Kreis von Musikwissenschaftlern wohl nicht eigens betonen
muss, war die Nationalisierung der Oper nicht die einzige oder allein bestimmende Ent-
wicklungstendenz im Musiktheater der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Doch für
Historiker hat sie nicht zuletzt deshalb Relevanz, weil diese Nationalisierung auf dem
Gebiet der Musik wesentlich zur Formierung und Veränderung nationaler Identitäten bei-
trug. Die Vorstellung, dass es in sich geschlossene Nationalkulturen gebe, die sich durch
bestimmte Spezifika unterscheiden, wurde paradoxerweise durch die Musik mitgeprägt.
Um ein Paradox handelt es sich nicht zuletzt deshalb, weil die kulturelle Praxis der Musik
Anfang des 19. Jahrhunderts noch sehr stark internationalisiert war. Doch gerade deshalb
konzentrierten sich in Deutschland die Versuche der kulturellen Emanzipation und der
Nationsbildung durch die Kultur in hohemMaße auf die Musik und insbesondere die Oper.
Wenn man indes von einer Nationalisierung der Oper spricht, muss man zwischen drei
Ebenen unterscheiden, der bereits genannten kulturellen Praxis, der direkten Rezeption
durch die Hörer, deren Erwartungen häufig schon durch die jeweilige Nationalbewegung
vorgeprägt waren, und auf einer durch Texte vermittelten Metaebene durch die Musik-
publizistik und -wissenschaft.
Ein bekanntes Beispiel für den Einfluss von Musik auf die Veränderung nationaler
Identitäten stellt die Oper Die Meistersinger von Nürnberg dar. In diesem Werk präsentierte
Richard Wagner das protestantische und städtische Bürgertum als den eigentlichen Hort
deutscher Kultur und unterstellte den Fürsten pauschal, nur »welschen Tand« eingeführt
zu haben.18 Die Begeisterungsstürme des Publikums bei der Uraufführung in München
und der anschließenden Premiere in Dresden und die hohe Popularität der Oper im Kaiser-
reich deuten darauf hin, dass die Meistersinger einen wesentlichen Aspekt der kollektiven
Identität dieses bürgerlichen Publikums trafen.19 Doch die Bedeutung dieser Oper geht
über eine bloße Widerspiegelung gesellschaftlicher Verhältnisse oder Aspirationen hinaus.
Das bürgerliche Publikum, das seinem Selbstverständnis nach den Kern der deutschen
18 Vgl. Richard Wagner, Sämtliche Werke, Bd. 9, 3: Die Meistersinger von Nürnberg, hrsg. von Egon Voss,
Mainz 1987, T. 2837–2838. Vgl. zu dieser Oper außerdem Thomas S. Grey, »Die Meistersinger as National
Opera (1868–1945)«, in: Music and German National Identity, hrsg. von Celia Applegate und Pamela
Potter, Chicago 2002, S. 78–104.
19 Vgl. zur Rezeption derMeistersinger in Dresden Otto Schmid, Richard Wagners Opern und Musikdramen
in Dresden, Dresden 1919, S. 33f.; Artur Liebscher, »Die erste Dresdner Aufführung der Meistersinger im
Jahre 1869 im Lichte der bisher unbekannten Tagebuchaufzeichnungen ihres musikalischen Leiters Julius
Rietz«, in:Neues Archiv für sächsische Geschichte und Altertumskunde 36 (1915), S. 278–299, hier: S. 294f., sowie
die Rezensionen in den Dresdner Nachrichten 23.1.1869, S. 2, und im Dresdner Journal 23.1.1869, S. 1f.
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Nation bildete, sah Vertreter seines Standes als Individuen und in Gestalt von Chören
kollektiv auf der Bühne agieren. Bei der Instrumentalmusik fehlt dieses Element der Affir-
mation eigener Identität durch die Handlung, aber auch das kollektive Erleben von Musik
vermittelte ein Gemeinschaftsgefühl, und, so Sven Oliver Müller in seinem Beitrag, soziale
und politische Ordnungsvorstellungen.
Um die Bedeutung der Oper für nationale Identitäten herauszuarbeiten, kann man
grundsätzlich auch auf die Repertoires der großen Theater verweisen. Während Carl
Maria von Weber das Repertoire seines deutschen Operndepartements in Dresden Anfang
des 19. Jahrhunderts noch völlig selbstverständlich mit übersetzten französischen Werken
bestückte, galt am Vorabend der Revolution von 1848 eine Oper nur noch als deutsch,
wenn sie tatsächlich von einem Deutschen verfasst war. Hierin zeigt sich bereits wesentlich
früher als auf politischer oder rechtlicher Ebene die Verengung des Nationsverständnisses.
Und auch der Begriff des Originalstücks (im Tschechischen: p!vodní dílo, wörtlich
übersetzt: ursprüngliches Stück) ist nicht wertfrei, denn er impliziert, dass importierte
oder übersetzte Stücke nicht original sind oder sein können. Die Musikgeschichte und die
Geschichte der Nationsbildung hängen demnach nicht nur auf einer sozialgeschichtlichen
Ebene eng zusammen (z.B. durch die Sängerbewegung), sondern auch auf einer ideologie-
geschichtlichen.
Zudem entstand durch die nationalistische Rezeption von Musik eine Eigendynamik, die
auf die weitere Kompositionsgeschichte einwirkte. Die Komponisten des 19. Jahrhunderts
agierten unter dem Einfluss ihrer Umgebung und des Marktes. Smetana brachte dies
in einem Brief an Franz Liszt von 1858 auf den Punkt: »Es gehört eine große Portion
Selbstverleugnung und Muth dazu, Werke für – die Motten zu schreiben.«20 Nationale
Topoi waren in der Ära des Nationalismus zwar keine Erfolgsgarantie, aber sie steigerten
die Chancen eines Werkes, vom Publikum im affirmativen Sinne als Nationaloper an-
genommen zu werden. Die Komponisten wussten dies und richteten sich zumindest
zum Teil danach aus. So gesehen ist die Geschichte bestimmter Werke, Komponisten
oder Schulen von der sich verändernden zeitgenössischen Rezeption nicht zu trennen.
In der Instrumentalmusik gibt es im Vergleich zur Oper weniger Forschungen, inwie-
weit der Kontext der Nationalbewegungen und des Nationalismus Einfluss auf die Inter-
pretation, Rezeption und damit indirekt die Entstehung neuer Werke hatte. Man kann
annehmen, dass die nationale Codierung bestimmter Werke wegen des fehlenden Text-
bzw. Gesangsanteils schwieriger war. Beispielsweise reagierte das Publikum bei der ersten
Aufführung von Smetanas Symphonischer Dichtung Má vlast (Mein Vaterland) im Prager
Nationaltheater mit Desinteresse.21 Erst später wurde das Stück im Zuge des nationalen
Smetanakults als Inbegriff tschechischer Musik verstanden. Wie auch die Vita von Richard
Wagner belegt, muss man beim Topos Musik und Nation zwischen der zeitgenössischen
Rezeption von Musik und der späteren nationalen Vereinnahmung bestimmter Werke und
20 Zitiert nach: Dopisy Smetanovy. Komentovaný výbor šedesáti "ty# mistrových dopis! (Die Briefe Smetanas.
Kommentierte Auswahl von 64 Briefen des Meisters), hrsg. von Karel Teige, Prag 1896, S. 18.
21 Vgl. zur ersten Aufführung der Symphonischen Dichtung im Nationaltheater Zden$k Nejedlý, Opera
Národního divadla do roku 1900 (Die Oper des Nationaltheaters bis zum Jahr 1900), Prag 1935, S. 209f.
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Komponisten unterscheiden, will man nicht die nationalen Stereotype dieser Zeit unkri-
tisch wiederholen.
Der Ansatz der Transfergeschichte
Während die Geschichtsschreibung und die auch von Sozialwissenschaftlern betriebene
Nationalismusforschung die moderne Nationsbildung meist innerhalb des Rahmens einer
Nation analysieren und deren interne Dynamik betonen, ermöglicht die Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts einen anderen Blick auf die Ausdifferenzierung nationaler Kulturen
und moderner Nationen. Diese entstanden gerade durch den Kontakt miteinander, wobei
die Abgrenzung nach außen und die Bestätigung von außen eine zentrale Rolle spielten.
Die Beispiele der europäischenWagner- und Smetana-Rezeption können veranschaulichen,
was sich hinter dieser abstrakten Formulierung verbirgt. Wagners Œuvre war aus ästhe-
tischen Gründen und aufgrund seiner polarisierenden Persönlichkeit in den 50er und 60er
Jahren des 19. Jahrhunderts in Deutschland umstritten. Doch die Ablehnung seines Werks
in Paris, der Skandal um den Tannhäuser und schließlich die Gegnerschaft zu seiner Person
als Symbol des hässlichen Deutschen in Frankreich trugen dazu bei, dass ihn die bürgerlich-
protestantische Elite im Kaiserreich zu einer ihrer kulturellen Symbolfiguren erkor.22
Auch bei der postumen Erhebung Smetanas zum Vater der tschechischen Musik spiel-
ten exogene Faktoren eine wichtige Rolle. Seine Opern waren die Grundlage des großen
Erfolges des Tschechischen Nationaltheaters auf der Internationalen Musik- und Theater-
ausstellung in Wien von 1892. Im Habsburgerreich und im Deutschen Reich rühmten die
Rezensenten nach diesem Gastspiel das Können Smetanas, und seine Opern wurden zu
einem Exportartikel. In Reaktion auf diese Bestätigung von außen stieg in Prag der Anteil
tschechischer Opern am Repertoire des Nationaltheaters um etwa 50 Prozent an, wurde
eine Büste des Komponisten im Foyer aufgestellt und sein persönlicher Stil für die meisten
Kritiker und die Opernabteilung des Nationaltheaters zum Maßstab tschechischer Opern
bis zum Ersten Weltkrieg.23
Auf der Ebene der Städte und der Programmpolitik ihrer jeweiligen Opernhäuser
war die gegenseitige Wahrnehmung ebenfalls von großer Bedeutung. Erzielte eine Urauf-
führung in einer der führenden europäischen Opernmetropolen wie Paris, Wien oder Mai-
land einen Erfolg, so versprachen sich die Theaterdirektoren in anderen Städten ebenfalls
gute Einnahmen. Zudem war die musikalisch interessierte Öffentlichkeit in den jeweiligen
22 Als Beispiel des Einstellungswandels gegenüber Wagner kann die Rezeption des Tannhäuser ange-
führt werden. Das Dresdner Publikum applaudierte bei der ersten Aufführung dieser Oper nach dem
Skandal von Paris demonstrativ. Vgl. Martin Gregor-Dellin, Richard Wagner. Sein Leben, sein Werk, sein
Jahrhundert, Berlin 1984, S. 469.
23 Vgl. das Repertoire in: Soupis repertoáru Národního divadla v Praze 1881–1983 (Verzeichnis des Reper-
toires des Nationaltheaters in Prag 1881–1983), hrsg. von Hana Kone"ná, Prag 1983. Vgl. zur Smetana-
Rezeption am Nationaltheater nach dem Gastspiel in Wien außerdem Nejedlý, Opera Národního divadla,
S. 293–314. Vgl. zur internationalen Smetana-Rezeption im späten 19. Jahrhundert Vlasta Reittererová
und Hubert Reitterer, Vier Dutzend rothe Strümpfe… Zur Rezeptionsgeschichte der Verkauften Braut von
Bed#ich Smetana in Wien am Ende des 19. Jahrhunderts, Wien 2004.
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Opernstädten in der Regel über die Entwicklung auf internationaler Ebene informiert.
Wenn in Paris oder Wien eine neue Oper erschien, so wollte das Publikum in Dresden,
Prag oder Budapest dieses Stück ebenfalls sehen. Die nationale oder lokale Rezeption von
Musik hing mithin erheblich von Kontakten nach außen ab.
Diese Beobachtung ist für Musikwissenschaftler möglicherweise banal, stellt aber die
Geschichtswissenschaft, die immer noch stark von einer nationalstaatlichen Perspektive
geprägt wird, vor eine methodische Herausforderung. Der historische Ansatz, mit dem
sich diese komplexen Prozesse der gegenseitigen Wahrnehmung, Kommunikation und
kulturellen Wechselbeziehungen am besten erfassen lässt, ist jener der Transfergeschichte.
Der Moderator des heutigen Symposiums, Michael Werner, hat diesen Ansatz in den ver-
gangenen gut zwanzig Jahren zusammen mit seinem Pariser Kollegen Michel Espagne ent-
wickelt.24 In der sogenannten Transfergeschichte stehen neben den Kulturtransfers selbst
vor allem deren Akteure im Vordergrund. Zu ihnen gehörten neben Komponisten und
Dirigenten die Operndirektoren, Musikverleger, Musikpublizisten, teilweise auch einzelne
Sänger. Sie reisten seit jeher in Europa hin und her, wobei sich der Austausch durch die
Erfindung der Eisenbahn und der Dampfschifffahrt im 19. Jahrhundert enorm beschleu-
nigte. Die Aufzeichnungen dieser Akteure geben Aufschluss darüber, welche Werke und
Stilformen von Stadt zu Stadt weitergegeben wurden oder welche sich auch nicht ausbrei-
teten, wie bestimmte Vorbilder und musikalische Vorlagen für den jeweiligen lokalen
Gebrauch adaptiert und interpretiert wurden. Eine weitere ergiebige Quelle sind zeitgenös-
sische Musikkritiken. In der Musikwissenschaft war der Rückgriff auf Rezensionen in
der Presse lange Zeit verpönt, doch kann gerade eine heute als überholt geltende Rezep-
tion eines Werks Aufschluss über dessen sich verändernde Interpretation geben. Gleich-
zeitig erleichtert es der Ansatz der Transfergeschichte, jenseits älterer Paradigmata und
Begriffe wie zum Beispiel Diffusion oder Einfluss die Intensität und die Richtung von
grenzüberschreitender Kommunikation im Bereich der Musik zu erfassen.
Während dies hier bislang vor allem am Beispiel der Nationsbildung und der Konstruk-
tion nationaler Musikkulturen exemplifiziert wurde, dringt das Symposium auch in andere
Themenbereiche bzw. Ebenen kollektiver Identität vor. So geht es beispielsweise in Gundula
Kreuzers Vortrag über die »Verdi-Rezeption und die nationale Identität im Deutschen
Kaiserreich« zum einen um nationale Stereotype und die Versuche, sich gegenseitig durch
Musik voneinander abzugrenzen. Die Verdi-Rezeption im Kaiserreich hatte jedoch zugleich
ein starkes konfessionelles Element. Vor allem im Rahmen des Kulturkampfes war Verdi
für die diskriminierten deutschen Katholiken ein Symbol dafür, dass auch Angehörige
ihrer Konfession zu höheren kulturellen Leistungen fähig waren. Sie richteten sich damit
24 Zu den grundlegenden Publikationen über diesen Ansatz zählen insbesondere: Michel Espagne, Les
Transferts culturels franco-allemands, Paris 1999; Transferts. Les Relations interculturelles dans l’espace franco-
allemand (XVIIIe et XIX e siècle), hrsg. von Michel Espagne und Michael Werner, Paris 1988; Matthias
Middell, »Kulturtransfer und Historische Komparatistik – Thesen zu ihrem Verhältnis«, in: Compara-
tiv 10/1 (2000), S. 7– 41; Jürgen Osterhammel, Geschichtswissenschaften jenseits des Nationalstaats. Studien zu
Beziehungsgeschichte und Zivilisationsvergleich, Göttingen 2001. Speziell mit der Bedeutung dieses Ansatzes
für die Geschichte des mittleren Europas befasst sich Philipp Ther, »Beyond the Nation. The Relational
Basis of a Comparative History of Germany and Europe«, in: Central European History 36 (2003), S. 45–74.
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indirekt gegen Wagner und die beherrschende kulturelle Position der Protestanten im
Kaiserreich. Sven Oliver Müllers Vortrag geht auf die Veränderung sozialer Identitäten
durch Musik und vor allem das Musikhören ein. Er weist am Beispiel des Musiklebens in
London im Vormärz nach, dass soziale und politische Konflikte zwischen dem Adel und
dem Bürgertum über die Musik und vor allem im Konzertsaal ausgetragen wurden. Wie
er zeigt, machte das Bürgertum dort mit seinem spezifischen Hörverhalten, das bereits
den heutigen Normen des aufmerksamen und schweigenden Zuhörens entsprach, dem
Adel die kulturelle und damit indirekt die gesellschaftliche Hegemonie streitig.25 Von be-
sonderem sozialhistorischem Interesse ist auch der Vortrag von Celia Applegate, die am
Beispiel Berlins analysiert, welche Schichten hinter der Nationalisierung des deutschen
Musiklebens seit dem Vormärz standen. Sie verweist dabei auf die spezifische Rolle des pro-
testantischen Bürgertums, das die Nationalbewegung prägte. Damit relativiert sie ähnlich
wie Gundula Kreuzer zugleich mögliche nationale Stereotype in Bezug auf die Rezeption
von Musik. Nicht alle Deutschen oder das gesamte Publikum einer Stadt rezipierten Bach
oder Wagner auf spezifisch nationale Weise oder lehnten Verdi als »Leierkastenmusiker«
ab.26 Gerade bei der Rezeption von Musik und der darauf gestützten Bildung kultureller
Identitäten ist zwischen verschiedenen Regionen, urbanen Kontexten, sozialen Gruppen
und Konfessionen zu unterscheiden. Viele dieser Differenzierungen erschließen sich nur
aus dem jeweiligen historischen Kontext, was erneut die stärkere Berücksichtigung histo-
rischer Forschungsmethoden in der Musikwissenschaft nahe legt.
Umgekehrt gibt es auf Seiten der Historiker in diesem Symposium etliche Fragen an
die Musikwissenschaft. Wie der programmatische Titel dieser Veranstaltung besagt, war
im 19. Jahrhundert Mu s i k i n d e r G e s c h i c h t e und spielte für die Nationsbildung, die
Veränderung nationaler und anderer kollektiver Identitäten eine zentrale Rolle. Musik war
ganz allgemein gesprochen nicht nur ein Spiegel ihrer Zeit, sondern ein Motor der Ge-
schichte. Auch wenn es im Detail nicht einfach ist, einen direkten Zusammenhang zwischen
der Rezeption von Musik und sozialhistorischen Prozessen herzustellen, so lässt sich dies
vor allem anhand textueller Quellen über die Aufführung von Musik, ihre Wirkung auf die
Zeitgenossen oder ihren Erwartungen an Musik erschließen. Noch ist der Forschungsstand
auf diesem Gebiet gering, aber es gibt etliche schriftliche Überlieferungen. Doch was kann
die Musik selbst über die Zeit ihrer Entstehung und Aufführung erzählen? Inwieweit
kann Musik selbst als Quelle dienen?27 Vielleicht sind diese Fragen zu allgemein, um sie
befriedigend beantworten zu können, aber sie sind eine gute Grundlage für eine weiterfüh-
rende Diskussion.
25 Vgl. den Beitrag von Sven Oliver Müller, »›Geschmacklos?‹ Politische Deutungskämpfe im Londo-
ner Musikleben des 19. Jahrhunderts«, in diesem Band.
26 Vgl. den Aufsatz von Gundula Kreuzer, »Störfaktor Leierkasten. Verdis Requiem und nationale Iden-
tität im deutschen Kaiserreich« in diesem Band.
27 Diese Fragen werden seit Anfang 2005 u.a. in dem interdisziplinären Forschungsprojekt »Die Oper
im Wandel der Gesellschaft. Die Musikkultur in europäischen Metropolen im ›langen‹ 19. Jahrhundert«
behandelt, das von der Volkswagen-Stiftung genehmigt und von Heinz-Gerhard Haupt an der Univer-
sität Bielefeld und dem Autor dieses Beitrags an der Europa-Universität Viadrina in Frankfurt /Oder
geleitet wird.
